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　　一
　
シュトラウスは、 『影のない女』第三幕の作曲に難渋していた
一九一六年七月二十八日付けの手紙でホーフマンスタールにあてて、「第三幕があなたの意向に沿うよう最大限の努力はしますが、 『影のない女』を最後のロマン主義的オペラとする決意をしたいと思います。願わくばあなたの素晴らしい着想によって、私が新たな道を進むのを手助けしてほしいのです
（
1）」と書いている。 『影のない女』の倫理的で
重い内容はシュトラウス 作曲の筆を停滞させた。彼はすでに六月五日付けの 紙でもホーフマンスタールに、 『影のない女』の後はオペレッタのような軽い作風のもの 作ることが彼の本来の希望であり、 『ナクソス島 アリアドネ』改訂版におけ 序幕の音楽 聞けば、自分にオペレッタを書く立派な才能があることが理解してもらえるだろう 述べて、さらに次のように書く。
悲劇に対する私の能力はかなり汲み尽くされ、また今度の大戦の
後で悲劇を舞台に乗せることは当面かなり愚かで無神経なことのようにも思われますので、私の の押さえがたい才能を証明したいのです（要するに私は、実際 ユーモアや冗談、卓越したパロディの才能を持った今日唯一の作曲家なのです） 。私は自分には二十世紀オッフェンバックになる使命があると感じています。そしてあなたは私の詩人になって頂かねばなりません。 （中略）『ばらの騎士』に欠けていた統一性というものをあなたはこの間、学びました（ 『影の い女』の見事な簡潔さと構成がそれを証明しています） 。そして私は『アリアドネ』で軽快さを学んだのです政治的風刺的パロディ的オペレッタに幸あれです
（
2）！
一方ホーフマンスタールも、シュトラウスが彼のためにガルミッシュ
の自宅で演奏してくれた『アリアドネ』序幕の音楽を、 「考えられる限りで最も魅力的なもの
（
3）」と述べ、これに対してシュトラウスは七月
二十八日付の手紙では次のようにも書いている。
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『アリアドネ』の序幕が進むべき新しい独自な道であるというあなたの意見にまったく賛同します。私自身の嗜好は現実感のある興味深い人物が登場する写実的な喜劇にあります。元帥夫人という素晴らしい登場人物を持つ『ばらの騎士』のような叙情的な内容のもであれ、オッフェンバックのようなパロディ的要素を持つ内容のものであれです
（
4）。
さらにシュトラウスは一九一九年六月二十七日付けの手紙において
もホーフマンスタールにあてて、 「私は後期ギリシア風の衣装で政治的風刺劇を是非とも作りたいと思います。 （中略） 現在の政府にはオペレッタを書いて風刺をしてやる必要があるのです
（
5）」と書いている。ホーフ
マンスタールはこの頃、 『影のない女』のメルヘン版を完成させ、喜劇『気難しい男』もほぼ出来上がり、長編小説『アンドレアス』の執筆も大いに進捗するなど本来の詩人として 活動 きわめて旺盛だったが、九月十八日付けの手紙ではシュトラウスにあてて、音楽 ための作品の構想が三つあり、 「これら三つは 常に異なる性格ではあるも のかなり軽いジャンルの作品で、 『影のない女』のようにあなたの肩に重い負担を負わせるものであっては りません
（
6）」と述べている。つまりふ
たりのあいだでは、次 共同 業 作られるオペラは、重厚で観念的な『影のない女』と およそ対照的な、明るく軽快でオペレッ 的作品となることが了解されていた。
ホーフマンスタールが、後に『エジプトのヘレナ』として結実す
る素材について往復書簡集で最初に言及する は 一九二三年二月
二十七日付けの手紙においてであり、そこには、 「古代末期の優雅で、いささか破廉恥な喜劇の構想を練ることをやめていません。この作品は多くのパルランドの部分といくつかの軽快で美しい典礼の部分を持ち、祝祭のような雰囲気があります
（
7）」と書かれている。さらにシュト
ラウスあての四月一日付けの手紙では、 それは「小さな軽快なオペラ
（
8）」
と呼ばれ、ホーフマンスタールにとって困難な課題 このオペラにふさわしい様式を見出すことだと述べられているが、 「しかし私には一方では『ばらの騎士』 、他方では『アリアドネ』や『町人貴族』という道しるべがあります
（
9）」とも書かれている。そしてシュトラウスの音楽に
ついて、彼 いかに軽快な音楽を書 うとしても、そのレベルや重みにおいて、 「ありふれたオペレッタの音楽 のあいだに埋めがたい溝
（
10）」
があるのは当然のことであると述べ 『町人貴族』の音楽を称賛して、 私は本来は非音楽的な人間ですが、音楽的に美し ものに対しては非常に感じやすく、とりわけまったく独自なもの つまりいまだ充分評価されてはいませんが、あなたが『町人貴族』でなさったような様式に対してはそうなのです
（
11）」とも書いている。
南米への演奏旅行からガルミッシュに帰ったシュトラウスにあてて
ホーフマンスタールが書いた一九二三年九月十四日付けの手紙 、『エジプトのヘレナ』の梗概と登場人物について解説がなされ、さらに作品の様式について次のように述べられている。
軽い様式でなければなりません。ときに『アリアドネ』の序幕の
会話に近く、ときに『ばらの騎士』の会話部分に近づきますが、決
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して『アリアドネ』のオペラ部分のように重くなってはいけません。（中略）あなたがこの仕事を軽快に、軽やかな心ですればいっそう、それは良いものとなります。そうでなくともドイツの芸術家は、どんな仕事にお ても必要以上に重たいものにしてしまいます
（
12）。
またホーフマンスタールは九月二十二日付けの手紙において、シュ
トラウスが九月八日付けの手紙で、 「一番したい仕事は、最初のもののような欠点がなく、長すぎもしない第二の『ばらの騎士』を作ることです。あ たは是非それを書いて下さらなければなりません。私 このような情緒的領域でまだ言い足りないものがあるのです
（
13）」と要求
していることに対しては、 「あなたが第二の『ばら 騎士』呼ぶものが何かを私は くわかっています。 （中略）私はあなたのためにそれを作るだろうと予感しています 、物語の大筋もできています。それは若い人々のあいだで繰り広げられ、何組か 結婚式 終わるのです。でもそれは私 中で栄養を与えて育て 成長させなければ りません
（
14）」
と述べた後で、 次のように書い シュトラウスの関心を後に『アラベラ』となる作品ではなく、 まず『エジプトのヘレナ』に向かわせようとする
あなたが 『ヘレナ』 の仕事に迅速に軽快で自由な筆致で取り組めば、
私にとってそれ以上の喜びや励みはありません。そのような筆致でこの作品を作曲することを心がけて下さい。それがたとえオペレッタになるとしても、 でもやはりリヒャルト・シュトラウスの作品なのですから。 『影のない女』の仕事で私たちはともに余りにも重
くなりすぎました。あなたの最も美しい音楽と言えるものがそこにあると確信してはいますが
（
15）。
つまり、 内容におい も音楽においても重くなりすぎた『影のない女』
への反省と反動から、 『エジプトのヘレナ』においては何よりもまずオペレッタ的とも言える軽さが志向されていることがわかる。この『エジプトのヘレナ』が持つべき軽快で皮肉に満ちた様式は、ホーフマンスタールの十月十六日付けの手紙においても繰り返し強調されている。
大切なことは作品全体が軽くあり続けるということです。英雄的
な素材ではありますが、喜劇的に扱われているのです。このことが様式を徹頭徹尾規定しなければなり せん。台本の（あなたとは違う凡庸な作曲家を）楽劇に向かわせてし うような個々 箇所においてもそうあるべきなのです。作品が楽 になればすべては まいです
（
16）。
ここでも『ナクソス島のアリアドネ』の場合と同じく、作品の様式、
とりわけシュトラウスの音楽が、ヴァーグナー風の楽劇に向かうことへのホーフマンスタールの強い警戒心が見て取れる。古代ギリシア神話に基づく「英雄的な素材」だが、 どこまでも軽快に「喜劇的に扱われ」なければならないとホーフマンスールは強調する。彼にとって、 「作品が楽劇になればすべてはおしまい」 なのである。だが、 はじめはオペレッタ的な軽快さを目指したはずの『エジプトのヘレナ』の構想は、他な
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らぬ詩人自身の手によって次第に真面目で重い内容へと変わっていき、結果として皮肉にもシュトラウスの音楽を再度『影のない女』の場合と同様に、楽劇的な重厚さへ向かわせることになる。
　　二
　
『エジプトのヘレナ』におけるふたりの共同作業は、完成までに困難を極めた『影のない女』の場合とは異なり、それほど大きな停滞もなく遂行され と一応は言える。た えば、第一幕の台本をすべて受け取ったシュトラウスは、一九二三年十月二十三日付け 手紙で次のように書いている。
第一幕の幕切れはとても素晴らしく、音楽に本当にふさわしいこ
のような台本ができたことをともに喜びたいと思います。 （中略）すでにお そ三分の一のスケッチ すませまし が、大部分はごく自然に作曲できます。あなたは台本作者 して た大きな進歩をとげられました。 （中略）信じられないくらい作曲の筆が早く み、それは私にとても大きな喜びを与えてくれます
（
17）。
だが同じ手紙の中でシュトラウスはすでに、ヘレナとメレラスの対
話の場面など台本のすべてを軽い調子で扱えるわけではないと述べている。
ヘレナとメネラスの最初の二重唱のような箇所は、軽い調子で扱
うことはできません。ジングシュピールをはるかに超えたものになるでしょう。そのことはあなたにも理解して頂かねばなりません。このような荘重な場面から純粋 語りへ移行するの 、作曲家にも演者にも大変 芸術的な感覚を要求しますが、その点について私は充分に心得ているつもりです。そのような様式が可能であることは、『フィデリオ』 、 『オベロン』 、 『魔笛』 、 『魔弾の射手』などがすでに証明しています
（
18）。
一九二三年十月十四日付けの手紙にあるように、シュトラウスはは
じめ第一幕冒頭のヘレナとアイトラの対話の場面などの、ホーフマンスタールの台本に「語るように
（
19）」 （
gesprochen ）と指示されている
部分を、最初はジングシュピールにおけるように地 台詞として語らせるつもりでいた。シュトラウスによれば、そもそも純粋に語られる言葉は聞き取 やすく、劇の進行を早めるだけでなく、登場人物の特徴的な話し方を歌唱の場合 よう かき消さないなどの長所を持つ。作曲家は詩人に次のように言う。 「私はモーツァルト風のセッコ・レチタティーヴォ（ピアノ伴奏による）をそれほど成功した芸術様式とは思っていませんし、音楽の部分を りいっ う効果的にする地の台詞による対話に すます愛着を感じ始めています
（
20）。 」
これに対してホーフマンスタールは十一月一日付けの手紙で、台詞
だけの部分を持つジングシュピールにオペラ 軽快な様式の手本を求めようとするシュトラウスの構想に理解 示しながら、次のように述
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べている。
あなたが音楽の様式について取りあえず言われていることは納
得がいくものです。もちろん、メネラスとヘレナのような場面は、ジングシュピールをはるかに超えるものとなるに違いありません。あなたがヴェーバ ふたつの作品を指摘して下さったのは大変ありがたく、ふたりの登場人物、とりわけ は、ヴェーバーが見事に成功しているような童話的で騎士的な光に包まれています。ローエングリンのような人物が持つしなやか 英雄性 真の騎士性を体現できるテノールならば、すぐれたメネラスとなるでしょう
（
21）。
ここでホーフマンスタールが、ジングシュピールやオペレッタが持
つ軽快さを志向するはずの『エジプトのヘレナ』の男性主人公メネラスの人物像を表象する際に、ヴァーグナー オペラの登場人物を連想しているのは注目に値 。そして驚くべきことに、 『エジプトのヘレナ』の他の登場人物についても同じことがなされている。たとえば、十一月十二日付け 手紙でホーフマンスタールはシュトラウスにあてて次のように書いている。
族長には、ドゥハーンのような歌手かテルラムントを上手に歌え
る騎士的なバリトンを想像しています。とても若いダ・ウドに非常に明 いバリトンか（たとえば『マイスタージンガ 』のダーヴィ
ドのような）テノールを考えるべきなのかはまだよくわかりません。しかし決して女性によって歌われてはならないのです
（
22）。
すなわち、 ホーフマンスタールの想像力の中では、 メネラスには『ロー
エングリン』のタイトルロールが、族長にはローエングリンの敵対者テルラムントが、ダ・ウドには『マイスタージンガ 』のダーヴィドが重ね合わされている。また族長の息子ダ・ウドは、 『ばらの騎士』のオクタヴィアンや『ナクソス島のアリアドネ』の作曲家のようなズボン役であっては断じてならないとされている。
しかもホーフマンスタールは一九二三年十一月八日付けの手紙では、
『エジプトのヘレナ』第一幕のアイトラとメネラスの対話について、 「単なる語りの場面として想像するのは難しい
（
23）」と述べて、 「語るように」
と台本に書かれた詩人の指示に従って地の台詞としたシュトラウスの最初の対応 難色を示し始める。なぜならば、ホーフマンスタールによれば、 「アイトラ 台詞は語りに非常に近い形で しかしメネラスのそれは、彼の英雄的な人物像に合うよう 歌唱である方 ても魅力的だと思われる
（
24）」からである。さらにこの場面でのメネラスの台
詞は、 「メネラスにきわめて特徴的な高貴な怒りのリズ
（
25）」を持って
おり、それは語られるよりも歌われる がふさわしいと主張 る。
このように最初はジングシュピールやオペレッタの軽快な様式を目
指していたホーフマンスタールの構想は、詩人自ずから 手 よって次第に変更されていく。第一幕こそ 対象を揶揄し、客観化す 全知の貝や妖精たちの存在によってかろうじて軽快さが維持されている部
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分はあるものの、 第二幕ではそれは大幅に後退していく。たとえば、 シュトラウスにあてた十二月二日付けの手紙では、ドラマの円滑な進行を求めようとすれば、様式上の変更を必然的に伴うと述べ、その結果、第二幕では散文の場面がなくなり、すべて韻文のみの台詞になったとされる。なぜならば、 「散文の場面は音楽の流れを中断し、停滞させる
（
26）」 からである。つまり、 地の台詞を多く含むオペレッタやジングシュ
ピールの様式は、第二幕においては完全に放棄されている。そしてこの手紙の中でホーフマンスタールは、 『エジプトのヘレナ』について「叙情的で英雄的な素材
（
27）」と言い、十一月二十九日付けの手紙では「二
幕のロマン主義 オペラ
（
28）」とも呼んでいる。すなわち、同じ古代ギ
リシア神話を素材としてはいても、オッフェンバック 美しきヘレナ』のような風刺的で軽快なオペレッタとはお そほど遠い作品が志向されていることがわかる。さらに一九二四年に書かれた日付不明 手紙では、次 ようにも述べられてい 。
書き始めた頃は、私は第二幕がどれほど高度に叙情的なものにな
るかまだよくわかっていませんでした。それでもなお残っている喜劇的なものや会話的なものは大変価値のあるもの 、この英雄的なものと喜劇的なものから る二重性から、ジャンル 斬新さや作品の繊細さが生まれるのです
（
29）。
ここで言われる「英雄的なも と喜劇的なものの二重性」は、 『ナク
ソス島のアリアドネ』では荘重なオペラ・セリアと風刺的なコメディア・
デラルテの並置という絶妙な方法で実現されていた。そこにはホーフマンスタール自身が言う「ジャンルの斬新さや作品の繊細さ」があると言えよう。だがそのような有効 手段を持たない 『エジプトのヘレナ』において、夫婦の和解を主題 する神話オペラが持つ「高度に叙情的なもの」 、オペレッタ的な軽快さを基調とする喜劇的なものを並存させて表現するのは、シュトラウスと言えども困難な課題だった ではあるまいか。
しかもホーフマンスタールが台本の執筆を進め、推敲を重ねていく
につれて、 「喜劇的なもの」や「会話的なも 」は次第に希薄になり、「英雄的なもの」や「叙情的なもの」が作品の中心を占めていく。たとえば一九二四年三月十一日付けの手紙では、散文の台詞を含ま い第二幕との様式上の統一を保つため 、第一幕におけるアイトラの台詞の散文部分を削除するようにシュトラウスに求めている。またホーフマンスタールは八月 日付けの手紙において 二 の中程にあるヘレナとアイトラの対話部分を語りとし、決してシュプレッヒゲザングとはしないとするシュトラウスの方針を守 ように要求し いたにもかかわらず、一九二五年二月十二日付けの手 では、 「そ 部分は韻で書 れているために、語られる台詞として扱うこと できません
（
30）」
と述べ、さらに次のよう 言う。
この部分の台詞を単純に音楽の伴奏なしで語らせようとする現行
案に反対したいと思います。またこの部分をもしあなたが、色彩豊かな絶え間ない音楽の流れの上で語らせようとするのであれば そ
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れは私にはもっと不可能なことに思えます。 『影のない女』の最後の幕では皇后のわずかな言葉がオーケストラの音楽が流れているあいだに語ら 、そ ことが私には厭わしく、心がひどく傷つけられましたが、あれ 一箇所だけの
　短いものでしたので許容できたので
す。 かしこの箇所は、言葉が正確 理解されねばならず、しかもドラマの進行の要点なのです
（
31）。
そしてさらに、このヘレナとアイトラの対話場面を扱う模範的な方
法をヴェルディ『ファルスタッフ』に発見したと述べ、そこでは「多くの会話部分が考えられる限りうすいオーケストラで伴奏され、一種のレチタティーヴォのように扱われるのですが、それでもそれらは歌われている です
（
32）」と述べる。また一九二六年一月三十日付けの手
紙では驚くべきことに、 「きわめて簡素で 音楽の伴奏を持つシュプレッヒゲザングが私には適切な形式と思えます
（
33）」とも書いている。
このようにして、 『エジプトのヘレナ』の音楽を伴わない純粋な語りの場面はすべてシュプレッヒゲザングとなり、その結果、作品はオペレッタやジングシュピールの軽快な様式からはほど遠いものと化し、 『影のない女』と同じく重厚なオーケストラ伴奏を持つ「二幕のロマン主義的オペラ
（
34）」へ変容することになった。
このような経緯をどう理解すべきなのだろうか。 『エジプトのヘレナ』
に何よりもまず軽快さを求めたホーフマンスタールは書簡でシュトラウス 、 「作品が楽劇になれば はおしま です」と書いたが この言葉を受けてディーター・ボルヒマイヤ 辛辣に次のよう 述べ
ている。
ここでホーフマンスタールの言葉に従えば、完成された作品は芸
術的に完全な失敗作だとみなさなければならない。なぜならばそれは、オーケストラが依然として支配する極めつきの楽劇だからだ。本来構想されていた会話様式、
─
シュトラウスが考えていたのは
語られる対話であり、ホーフマンスタールはヴェルディ『ファルスタッフ』を手本とする薄 オ ケストラを伴うパルランドを想定していた
─
はほとんど認められず、かわりに勝利したのは、ホーフ
マンスタールが強く警戒していた「ヴァーグナー的なシュプレッヒゲザング」だった
（
35）。
だがボルヒマイヤーの指摘は正確ではなく、シュトラウスの名誉の
ために言えば、純粋な語りをやめて、 「きわめて簡素でうすい音楽の伴奏を持つシュプレッヒゲザング」への変更を求めたのは、最終的にはホーフマンスタールの方だった。ここで、詩人の様々な要求に充分応えられなかった作曲家を責めるべきなのだろうか。あるいは、 『エジプトのヘレナ』の構想をめまぐるしく変えて作曲家を困惑させ、実現不可能とも思える（あるいは大作曲家シュトラウスと言えどもその能力を超えた）過大な要求を課した詩人に 任の大半があると考えるべなのだろうか。いずれにせよ、詩人の最終的な構想にふさわしい作品の様式が、オペレッタでもジングシュピールでも、あるいはモーツァルト的な番号オペラでもないことは確かだろう。そして結果的にシュ
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トラウスは、台本が描く登場人物の繊細な心の変容や重い倫理的主題を表現するために、 「安易にもっぱら熟練した得意技に走って
（
36）」オペ
ラの楽劇化を再び進める。これと同じことは、詩人の台本に共感できず、 作曲に難渋し 『影のない女』でもすでになされていた。すなわち、ボルヒマイヤーの言葉を借りれば、 「シュトラウスの交響楽的楽劇へのたえざる回帰は、まず第一に台本の構想に規定されており そのことはとりわけ、ヴァーグナーに最も近いオペラ台本である『エジプトヘレナ』において例証される
（
37）」と言えるのである。
　　三
　
『ナクソス島のアリアドネ』の場合のように往復書簡集で詩人と作曲家の考えが激しく対立する事態は、 『エジプトのヘレナ』の共同作業においてはほとんど認められない。だが初演にいたる で 、ホーフマンスタールがシュトラウスと意見を異にした場面は少なくとも二度ある。一度目は第二幕に登場する族長の息子ダ・ウドを シュトラウスが女性に歌わせようと考 たときである。一九二七年五月六日付け手紙でホーフマンスタールは激しい調子で次のように述べる。
ダ・ウドを女性に歌わせようというあなたの考えにはまったく賛
成できません。私は（他の多くの人々とは異なり）劇場のような人工的で比喩的な世界でのこのような性の交換には基本的に反対ではありません。それどころか私自ら『ばら 騎士』でそのような素晴
らしい役を創造しました。しかし今回のことは最もひどい間違いであり、作品全体を本当に危険にさらすものです。なぜなら、性の対比がひそかな緊張として、この作品の物語を通して組み込まれてるからです。女性の典型としてのヘレナに男性たちが、全体としての男性的なものが対峙するのです。 ことがメネラスに悲劇的な状況を作り出しま 、彼はこ ような男性的全体、乱婚的状態からヘレナ 夫として己を区別しようとするのです （中略）ヘレナがたとえ名前を知られることなくどこにいようと、彼女の回りには男性が集まり、葛藤やトロヤ戦争 勃発を新たに引き起 すのです。この作品では父親と息子がそれを象徴しており、ふたりはすぐ この無比 女性に心を燃え立たせます。若い男 原理であるこ 息子をアルト歌手に歌わせよう は！この情熱的な言葉を女性が女性向かって歌うなど私には本当に不可能なことです
（
38）。
このようなホーフマンスタールの強い抗議に対してシュトラウス
五月二十二日付けの返信で、ダ・ウドの役は詩人の考える通り本来テノールのために書いたものだが すぐれたテノール歌手が少ない小さな劇場のために、メゾ・ソプラノ も歌えるように編曲もしたのだと釈明している。いずれ せよホーフマンスタールが、ヘレナを女性原理の典型としてとらえ、族長や彼の息子ダ・ウドをそれに対峙する男性原 具現化と理解していることがわかる。そしてメネラスはヘレナの夫として、彼女が周囲に必然的に生み出す乱婚的状態から一夫一婦制の秩序を確立していく男性なのである。
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│ 『エジプトのヘレナ』をめぐって
 
│ （三宅）
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詩人と作曲家が二度目に対立したのは、初演でヘレナ役を歌う歌手
についてである。ホーフマンスタールは主役のヘレナには、 『ナクソス島のアリアドネ』や『影のない女』の初演においてアリアドネや皇后の役を歌ったソプラノ歌手マリア・イェリッツァを望んでいた。だがシュトラウスは一九二七年十月二十七日付け 手紙で、アメリカで活躍する彼女が要求する法外な出演料はドイツ舞台協会の規定に抵触するため、ドレスデンでの初演で彼女が歌うのは難しいと述べ、その代わりに「ドレスデン女
（
39）」でもあるエリザベート・レートベルクの起
用を提案する。 と再び詩人 怒りが爆発する。十月二十七日付けのホーフマンスタールの手紙は、 「あなたの手紙に恐ろしいまでの衝撃を受けています。 （中略）これほどまでに長い いだ親交を深めてきたにもかかわらず、あなたはまだ私たちの協力関係において何が私 喜ばせ、何がそうではないのかまったくおわかり なっ ません。をここまで理解できな 人は他にいないと思うほどです
（
40）」という激
しい文面で始まる。ホーフマンスタールによれば、ヘレナ役に要求されるのは歌唱力だけではなく、何よ もまず演技力な であり、 「魅力のない歌手がヘレナを演じれば、この作品は終わりです。演技的な要素と音楽的な要素がうまくかみあったときに、劇場で完全な成功を収める大きな見込みが生まれるのです
（
41）」と述べて、さらに次のように
言う。
容貌が問題なのではありません。単なる美しい人形では惨めなヘ
レナに終わるだけです。 （中略）すべては演技から発する魔力に、つ
まり特異な女性性を表現できる能力にかかっているのです。レートベルク夫人の歌唱力については私はよくわ りませんが、私が知っているのは、彼女が平均以下の演技者でしかないということです。しかし、それだけでもうヘレナは完全にお まいなのです
（
42）。
さらに十月二十八日付けの手紙では、ヘレナ役の歌手に要求される
演技力を再度強調した後、己の作品の上演において歌手にこだわったヴァーグナーを例に出しながら、イェリッツァの獲得に執着しないシュトラウスの安易な姿勢を強く非難している。
ヘレナ役は単なる歌唱だけではなく、演技に大きく依存していま
す。美しいだけの歌手が舞台を動き回るのは耐えがたく、またそのような歌手の味気ない演技は、演劇的に無価値です。 （中略）このようなきわめて重大な問題に、あなたはどう てこうも簡単に譲歩してしまうので か。ヴァーグナーが演技者としての資質のある歌を獲得 よ とどれほど努力をしたかを考えてみて下さい。あなたの仕事が劇場でど ような運命をたどろうと本当に でもよいことな ですか
（
43）。
結局、イェリッツァをヘレナ役に強く望むホーフマンスタールの要
求は、半分だけかなえられることになる。つまり、一九二八年六月六日のドレスデンでの初演ではフリッツ・ブッシュの指揮でレートベルクが、 五日後の六月十一日 （シュトラウスの誕生日でもあった） ウィー
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ン初演ではシュトラウス自らが指揮をし、イェリッツァがヘレナを歌った
（
44）。
　　四
　
『影のない女』の場合とは異なり、 『エジプトのヘレナ』におけるホーフマンスタールの台本の執筆はきわめて順調に進んだと言える。たとえば、第一幕の台本 完成が近づいた一九二三年十月二日のシュトラウスあての手紙では、 「第一幕はまもなく完成します。第二幕の構成が効果的でよいものになると今から感じています。ですから、早く取りかかりたくてたまらないくらいです。そうしなければ私は気後れして、仕事に励めない しょう
（
45）」と書いている。また一九二四年二月十四
日付けの手紙では、ホーフマンスタールはシュトラウスに対して『エジプトのヘレナ』の台本を、 「とりわけ音楽のための文学として、オペラとして、私がこれま 作ったものの中で最上のも
（
46）」と呼び、さ
らに次のように述べて自画自賛している。 「とりわけ私は山場の形成、モチーフの演劇的な混合、そしてふたつの幕 注目すべき美しい対比の成功に喜びを感じ います。つ り、童話的で牧歌的な第一幕と興奮をそそる第二幕は水と火 ような関係にあります
（
47）。 」
ホーフマンスタールの『エジプトのヘレナ』に対する称賛は、己の
台本のみならずシュトラウスの音楽に対しても向けられて る。たえば、ウィーンでシュトラウスから『エジプトのヘレナ』の音楽をピアノで演奏してもらった際には、一九二六年五月二日付けの手紙で次
のように書いて絶賛している。
『ヘレナ』の音楽は、あなたがこれまでに作曲したどのものよりも大きな喜びで私を満たしてくれました。 （中略）私は音楽を聴く体験は乏しいですが、音楽の本質に対してはある種の感覚を持っており、この感覚を昨日の演奏はきわめて深 とらえ のでした。 （中略）あの音楽 余韻が今も魅惑的に残っています。偉大で純粋に真面目でありながら、すべてが軽やか 明るいのです。私はこの上ない喜びを感じています
（
48）。
また初演 数ヶ月後にひかえた一九二八年三月に、ウィーン国立歌
劇場の楽長カール・アルヴィンにピアノで、 『エジプトのヘレナ』の音楽の第一幕全部と第二幕の大部分を演奏してもらうと、三月二十七日付けの手紙では非常な感激を込めてシュトラウスにあてて次のように書いている。
今日はただ『ヘレナ』の音楽への私のこの上ない喜びを申し上げ
たいと思います。それは非常に美しく、堂々たる様式を持ち、また多くの面で新しく、 私は本当に限りない喜びを抱き した。それは 『アリアドネ』や『影のない女』の最も美しい箇所に似ていますが まとまりという点ではそれらを凌駕しています
（
49）。
このように『エジプトのヘレナ』は ホーフマンスタールとシュト
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ラウスが大きな自信を持って完成した作品であり、ふたりはこのオペラに「彼らの共同作業の頂点を見ていた
（
50）」とも言える。しかし、ド
レスデンや ィーンでの初演において、またその後のミュンヘンやニューヨークでの初演においても、このオペラは成功を収めることはできなかった。たとえば、 六月十五日のウィーンで 公演を観たハリー・ケスラーは日記に、 ひどく幻滅し、また退屈した。台本も音楽も同じくらい生気なく、エピゴーネン的なり
（
51）」と記している。そればかり
かその後、 『エジプトのヘレナ』は各地 歌劇場の演目から急速に消えていき、今日ではホ フマンスタ ルとシュトラウスの協力関係から生まれた六つ オペラの中で 最も上演されること ない作品となっている。なぜそうなったのか。たとえば、 『エジプ ヘレナ』に次いで上演される機会が少 い『影 ない女』と比較しな ら、イゾ・カマルティンはとりわけシュトラウス 音楽について、次のように容赦なく述べる。
根っからのシュトラウスやホーフマンスタールの崇拝者と言えど
も、このふたりの職人芸から生まれた『エジプトのヘレナ』が、オペラ作品の傑作だとは主張しないだろう。 『エレクトラ』や『アリアドネ』の音楽を高く評価すればいっそう、シュトラウスが『ヘレナ』のために思いついた音楽に幻滅することになる。 影のない女』におけるシュトラウスとホーフマンスタールの共同作業を問題の多い過度な洗練とみなすとしても、この作品の総譜にみられ 着想の豊かさや繊細さを疑う者はいないだろう。 『影のな 女』の音楽は他に類
をみない魅力を持ち、一度聴けばもはや耳から消えることはない。それに対して『ヘレナ』の音楽は端的に言えば、入念になされた手仕事ではあるが、着想に乏しく型通りのものでしかない。 『ヘレナ』が失敗作 あり、今日でもなお明らかに救われる望みの 作品であると思わない者は このふたりの芸術家 相当な愛着があるにちがいない
（
52）。
『ナクソス島のアリアドネ』以降の後期シュトラウスの創作力の衰えは一般的に言われるところだが、 たとえば、 『エレクトラ』のクライマックスとも言うべきエレクトラとクリテムネストラの対話場面におけるような底知れぬ不安や不気味さが、 『ばらの騎士』第一幕の元帥夫人の独白場面におけるような繊細で深い叙情性 『エジプトのヘレナ』ではどの場面の音楽からも聴き取れないことは確かだろう。シュ ラウス自身は初演に先駆けて書いたエッセイ「 『エジプトのヘレナ』についてのインタヴュー」 （一九二八年）の中で、 「音楽について語るべきことはほとんどありません。それは旋律豊かで響きが美しく、十九世紀を卒業した耳には残念ながら何の問題性もない音楽 す
（
53）」と書いて
いるが、 「音楽 ついて語るべきこと ほとんどない」ことがむしろ問題なのかもしれない。
シュトラウスがホーフマンスタールとの往復書簡集において、己の
創作方法について反省的言辞を述べ い のは、 『影のない女』第三幕の作曲を苦労して終えた一九一六年八月に、ホーフマタールにあてて書かれた手紙の中の次のような箇所だろう。
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第三幕は完成しました。あなたとの話し合いは大変有益でしたが、
私は大変不確かな気持ちになり、何が成功で何がそうではないのかよくわからなくなりました。しかし それは当然のことなのです。なぜならば、私のような年齢になりますと、安易にもっぱら熟練した得意技に走ってしまうのですが、それは真の芸術の死を意味するのです
（
54）。
ここでシュトラウス自身によって「安易にもっぱら熟練した得意技
に走ってしまう」と言われることが、カマルティンが『エジプトのヘレナ』の音楽について指摘する、 「入念になされた手仕事ではあるが、着想に乏しく型通りのもになってしまっている」事態に通じるのだろう。またそれは、ケスラーが「生気なく エピゴーネン的なり」と日記に書いたような印象を聴く者に与えもす のだろう。だがそれが、 「真の芸術の死を意味する」ことを、作曲家自身がどれだけ自覚していのだろうか。
しかしここで重要なことは、 「大変不確かな気持ちに り、何が成功
で何がそうでないのかよくわから くなりました 述べ シュトラウスの逡巡する気持ちが、ホーフマンスタールから出される様々な要求によって惹起されていることである。つまり、 「とにかくオペラでは、詩は音楽の従順な娘でなくてはいけません」と父にあ た手紙の中で書いたモーツァルトが理想とする詩人 作曲家の関係とはおよそ逆事態が、ホーフマンスタールとシュトラウスの いだに 成立してい
たと考えるべきなのである。実際、先の引用文に続けて、シュトラウスは、己が目指す音楽 大きな方向転換をホーフマンスタールに宣言する。
ヴァーグナー的な音楽作りに反対するあなたの強い叫びは、私の
胸にひどくこたえ、私にまったく新たな景色に通じる扉を開いてくれました。そこで私は『アリアドネ』のとりわけ序幕に導かれて、非ヴァーグナー的な、オペレッタ的で人間情緒あふれるオペラの分野に進むことを望みます。今や私の進むべき道がはっきりとわかりました。あなたが私の蒙を啓いて下さったことを感謝します。でもあなたはそのために、必要な台本を私に書いて下さる必要が ります。 （中略）ヴァーグナー的 音楽の鎧を、今後きっぱり 脱ぎ捨てることを なたにお約束し す
（
55）。
 モーツァルト以降の近代オペラの歴史において、作曲家の「従順な
娘」であるべき詩人が、作曲家が目指すべき音楽の方向性を指導するなどどということがこれまであっただろうか。これはホーフマンスタールとシュトラウスの関係を考える際に、見落と ことができない大きな特徴である。ある意味でそれは、近代オペラの創作における作曲家と詩人の伝統的関係への挑戦とも言うべき詩人の姿勢である。『エジプトのヘレナ』が目指す方向ももちろん、 「非ヴァーグナー的な、オペレッタ的で人間情緒あふれ オペラ」の ずだった。ホーフマンスタールが、軽快さを心がけるようにシュトラウスにつねに注意を促
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していたのもそのためである。シュトラウスは詩人の求める方向に従って作曲しようと心がけ 。だがホーフマンスタールの台本は、次第に重い内容を持つ神話オペラへと変容していく。それに伴って皮肉にもシュトラウスも、再び「ヴァーグナー的な音楽の鎧」をまとい始める。アンナ・アマーリエ・アーベルトの言葉を借りれば、 「シュトラウスが最初『インテルメッツォ』の会話様式をより増大させるつもりでいた作品は、台本が「オペレッタ」から ロマン主義的オペラ」へと変わるにつれて それと正反対のものになっていった
（
56）」のである。しか
もホーフマンスタール 考案した神話オペラの筋は、忘却と想起の秘薬が作品中で重要な役割を担うなど、ヴァーグナーの『トリスタンとイゾルデ』 や 『神々の黄昏』 などと多くの共通点を持つ。ヴァルター・トーマスは、 「シュトラウスが『インテルメッツォ』でオーケストラの鎧を最終的に脱ぎ捨てたと思ったとしても、 『エジプト ヘレ 』 音の響きを回帰と感じるのはホーフマンスタールだけではないだろう
（
57）」と
述べ、さらにシュトラウス自身もそのことを指摘されると、 「ヴァーグナー的だと思いますか。その通りです。でもそれはギリシア的なヴァグナーです
（
58）」と答えたという。
　　五
　
ホーフマンスタールは『エジプトのヘレナ』の台本を書くにあたっ
て、ホメロス『オデュッセイア』やエウリピデス『ヘレネ 』などを主な拠り所としている。ホメロスの『オデッセイア』によれば、トロ
ヤ陥落後もいっこうに帰郷しないオデュッセイアを探しに旅に出た息子テレマコスは、最近トロヤから帰国したメネラスから父の消息を聞くため、スパルタへ向かう。王宮ではちょうど のふたりの子供たちの結婚の宴が催されていた。そこでテレマコスが見た は、光り輝くばかりの宮殿で自分たちを暖かく歓待してくれ 国王夫妻 仲むつまじい姿だった。メネラスはトロヤ戦争で様々な不幸な出来事を体験したにもかかわらず、戦争の元凶たる妻の不貞を恨みに思っている様子はなく、また妻ヘレナも、己 行為が戦争 引き金と ったという罪の意識に苦しんでいるようにはみえな 。 「だが思わず人は、こうなるまでに何があったの と自問するのではあるまいか
（
59）」とホー
フマンスタールは自己解説的エッセイ「 『エジプトのヘレナ』のために」（一九二八年）の中で書き、それに続けて次のように述べる。 「 （メネラスがヘレナをトロヤから連れ戻した）あの夜とテレマコスが見た現在のふたりの穏やかな様子のあいだには何が存在す か。ふたりの結婚が、再び太陽にくま く照らされた平和な生活に戻る めに 何あったのか
（
60）。 」メネラスとヘレナはなぜ和解し、なぜトロヤ戦争後
も平和な結婚生活を再び続けることができたのか。この問いこそが詩人を『エジプトのヘレナ』の創作に向 わせること なる。
ホーフマンスタールが台本のもうひとつの拠り所としたエウリピデ
ス『ヘレネー』は、トロヤにパリスとともに赴 たの 実 ヘラが作り出した ナの幻影であり、本物の はエジプトに たとする神話に基づいて書かれている。ヘラ 命を受けたヘルメスによってエジプトに運ばれ ヘレナはエジプト王プロテウスの保護下にあったが、
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王の死後その息子テオクリュメノスが彼女に求婚したため、今は亡き王の墓に逃れて暮らしている。エウリピデスのヘレナ像における大きな特徴は、彼女が夫メネラスとの再会をひたすら待ち望む貞淑な妻として描かれていることである。異境 地 ジプトにありながら、彼女は祖国にいる娘 将来や行方不明の夫の安否を心配し、もしも夫がすでに死んでいるのであれば自分も死のうと考えている。さらに己ではなく幻影のヘレナにその全責任があるにもかかわらず、トロヤ戦争で彼女がもたらした甚大な災厄に対して深い罪悪感を抱い もいる。ヘレナは本来ゼウス 娘 あり、半神であるが、エウリピデスの描くヘレナは、己の運命を翻弄したヘラ アフロディーテー、アテナの三女神をはじめとする神々に対 て不信感を抱き、きわめて人間的な存在として描かれている。
エウリピデスでは現実のヘレナはエジプトに滞在し、トロヤにいた
のはヘレナの幻影とすることによって、ホーフマンスタールが『オデュッセイア』を読んで抱いた疑問、すなわち、戦争 元凶た 不実なヘレナと、帰国後、夫と仲むつまじく暮らす貞節なヘレナとのあいだに横たわる断絶、分裂の問題は解消されている。エウリピデス とって、パリスに誘惑され トロヤで不貞の限りを尽 したヘレナと、エジプトで夫の再会を待ち望む貞淑なヘ 別々 存在 ある。それに対してホーフマンスタールでは、トロヤのヘ をはじめ とするのはエ の王女アイトラの策略であり、ヘレナが抱える分裂の問題は、夫メネラスが彼 の二重性を認識しながらも、ヘレナへの再び目覚めた愛を通 そ ような彼女 存在を受け入れることによっ
てはじめて解決されるのである。
ホーフマンスタールのヘレナはエウリピデスのヘレナとは異なり、ト
ロヤ戦争によって数多の人々を不幸にした罪の意識に苦しんでいるようにはみえず、この点ではホメロスのヘレナに似ている。だが『オデュッセイア』のヘレナには、 「恥知らず 犬のこのわたくしのために
（
61）」とか、
「アプロディーテーが愛する故里から娘も新床の部屋も、智にも姿にも、いえ何事にも欠けることのない夫も捨てて、か 地には らせた時に、わたくしに与えた気の狂いを後悔していたのです
（
62）」という反省的言
辞も見られるのに対して、ホーフマンスタール ヘレナはおよそ己の罪に対して何も言及しようとはしない。彼女はトロヤ の体験については、 「トロヤのことはも 終わった。私 今メネラスのもの
（
63）」とし
か語らず アイトラがパリスやヘクトルの名前をあげると、 「あなたは子供ね。死者たちの名前はもう口 ないで
（
64）」 と言う。このようにホー
フマンスタールが描くヘレナ像は過去 とら れることのない、 完全に現在に身を捧げる存在
（
65）」なのであり、その意味でホーフマンスター
ルの喜劇にしばしば登場する好奇者の系譜に属する も言えよう。「 『エジプトのヘレナ』のために」の中でホーフマンスタールは、 「ヘレナはデモーニッシュな力 持ってい のです
（
66）」と書いている。実際、
作品中のヘレナ 台詞 付されたト書き も、 「デモーニッシュに
（
67）」
とか、 「デモーニッシュな力を持って
（
68）」という言葉がみられる。さ
らに同じエッセイの中でホー はヨハン・ ーコプ・バッハオーフェンの一文「ヘレナはひとりの男性に身を捧げるためにだけ、パンドラのあらゆる魅力を備えているのではない
（
69）」を引用しながら、
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「何という魔力がこの文からあふれ出ていることでしょう
（
70）」と述べて
いる。だがホーフマンスタールの引用は要約的なもので正確ではなく、バッハオーフェン 『母権制』 における該当箇所は次のようなものである。
月女であるヘレナが不貞を働いたのは、彼女自身の性向というよ
りもアプロディーテーの特性に従ったためである。婚姻を嫌悪するアプロディーテーが人間の女性を女神自身の性質で飾るのは、女性がただひとりの男性に抱かれたままで容色を衰えさせるのではなく、むしろ新しいパンドラとして、アプロディーテー的な乱交によって物質的使命を果たすためである
（
71）。
バッハオーフェンはヘレナにぬぐいがたく存在するアプロディ
テー的性向を強調しているのだが、ホーフマンスタ ルのヘレナ像に認められる、反省や倫理的呵責とは無縁な姿勢も、ヘレナが根源的に持つアプロディーテー的特性に起因すると考えることができる
（
72）。
ホーフマンスタールが生涯にわたってバッハオーフェンの業績に関
心を抱き、 彼の著作に親しんでいたことは知られている。たとえば、 「出版者オイゲン・レンチュ あてて」 （一九二八年） 題された書簡形式のエッセイの中で ホーフマンスタールは次のように述べ
この圧倒的な神話論である『母権制』を手にしたとき、私はまだ
若者でした。それは時代の流行によってというのではなく、
─
な
ぜなら、それはシューラーやクラーゲスによる発見よりもかなり以
前のことだったのですから
─
、孤独ではあるが博識だったある年
長の友人を通してでした。その書物はとっくに絶版だった一八六二年の初版本で、それを彼は私に何度も、あるときは数年にわ って貸してくれたの す。バッハオーフェン未亡人によって一八九七年に刊行された新 はまだありませんでした。この書物が私 とって持つ意味を言葉で表すことはほとんど不可能です。その き以来、私はこの著者 私の師であり、恩人であると考えています。私は彼の著書を今日 いたるま 、何度読んでも飽きるということがないのです
（
73）。
ここにはバッハオーフェンに対す ホーフマンスタールの最高の賛
辞が示されている。この「驚嘆すべきスイス人
（
74）」への彼の畏敬と崇
拝の姿勢は、 自らが編纂した『ドイツ語読本』 （一九二六年）の中に、 バッハオーフェンの自叙伝の一部を収めていることからも明らかだろう。
ホーフマンスタールがバッハオーフェン 作、とりわけ彼 主著
『母権制』に示す関心の根底には、古代ギリシアの神話や悲劇の背後に深々と横たわる闇の世界へ 執着があったことは確かだろう。それは、古代ギリシア神話を素材にした『エレクトラ』などの諸作品に影響が認められるフリードリッヒ・ニーチェ『悲劇 誕生』やエルヴィン・ローデ 『プシュケ 』 などへ 関心と同根のものであっ と考えられる。テオド ラ・フォン・デ ・ミュ ル あてた手紙の中 、ホーフマンスタールは『母権制』について次のように書いている。
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この書物では、あの大きな神秘に対してきわめて明るいが、畏敬
の念に満ちた光があてらえているのです。その神秘とは、ギリシア悲劇
─
しばしば悲劇作家たち自身にもその神秘をもはや完全には
理解できなかったのです 、
─
の根底に横たわるもので、太古の
神聖な蛇のように眠っていたのです。この世界は、詩人としての私にはとりわけ魅力的で、もちろん、後代の人間としてより多くのものを照らし出すために私はそこに足を踏み入れたのです
（
75）。
『母権制』の影響はすでに『エレクトラ』などにも認められるが、 フーゴー・ヴュスが指摘するように、 「オペラ『エジプトのヘレナ』においてわれわれは母権制的要素に特に広範囲で出会う
（
76）」と言える。
ホーフマンスタールが『エジプトのヘレナ』を構想するにあたって
『母権制』から影響を受けた最大のものは、トロヤ戦争を「婚姻的生活原理とアジア的娼婦制との闘い
（
77）」 、すなわち、父権制的原理と母権制
的原理の闘争ととらえていることだろう。バッハオーフェンによれば、ネメラスとヘレナはそれぞれの原理を代表する存在であり、ヘレナをパリスから取り戻すこ は、アジア的乱婚制からギリシア的婚姻制を守ることに他ならない。 れについ ホーフマンスタールは次のように説明している。
メネラスは私にとって西洋の具現化であり、ヘレナの中には決し
て汲み尽くされることのない東洋の強さが具現化されています。メネラスは規律、結婚、父性 側にありますが、ヘレナはこれらすべ
てのものを超越した女神であり、不気味なまでに魅惑的で、拘束されることがないのです
（
78）。
このように『エジプトのヘレナ』においては ふたつの原理を代表
するヘレナとメネラスの対立、葛藤が作品の中心にすえられている。それが最も鮮明に表現されているのが、第一幕におけるふたりの二重唱の場面だろう。己の過去の行状に何の罪の意識も感じないヘレナは、そこでメネラスにトロヤ戦争にまつわる忌まわしい出来事をすべて忘れて、彼女を妻として再び故国に連れ帰るように求める。だが過去にどこまでも だわり、ヘレナの犯した罪を許すこと 出来ないメネラスは、秩序を司る天上の神々 救いを求める。それ 対してヘレナは自然を支配する地下の神々に支援を呼びかけ だ。
メネラス
　我を汚れから守りたまえ、天上の神々よ！
ヘレナ
　　
我に力 与えたまえ、地下の神々よ！
メネラス
　あるべきことをなしとげる めに 我を助けたまえ！
ヘレナ
　　
月よ、海よ、
　　　　　
大地よ、夜よ、
　　
今こそ我を助けたまえ
（
79）！
この二重唱の場面についてシュトラウスは、はじめヘレナとメネラ
スの対立関係を正しく理解しておらず、ヘレナの台詞「月よ 海よ、大地よ、夜よ、今こそ我を助けたまえ！」の部分をメネラスにも同じ
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台詞で歌わせようとしていた。これに対してホーフマンスタールは一九二七年十二月五日付けの手紙で次のように説明して、メネラスの台詞を「月よ、海よ、大地よ、夜よ、今こそ我から消え去れ
（
80）！」と
訂正したいと提案し、さらに次のように述べる。
ここでメネラスとヘレナが呼びかけているのは同じ神々ではなく、
お互いに対立し、敵対する神々の集団なのです。魔力を持つヘレナは、月、海、大地、夜などの自然を司る太古 幽暗な神々に呼びかけるのです。彼女はこれらの神々が完全に非道徳的な自然の魔力によって彼女に手を貸すように求める です。それに対して夫のメネラスは、正義や倫理の守護神である天上 オリンポスの神々に呼びかけるのです。 （中略）ヘレナのデモーニッシュなものと、メネラスの人間的で倫理的なものとの対立が、作品全体を展開させる軸になっていますので、訂正が されることが、当然のことながら私にとってと も重要なの す
（
81）。
ホメロスが描くメネラスはトロヤ戦争で数多 辛い体験をしてはい
ても、ゼウスの娘たるヘレナには何ひとつ非難めいた言辞は吐かず、冷静沈着に国王としての務めを果たしている。エウリピデスのメネラスにおい 己の不運と不幸を慨嘆することはあっても、ヘレナを直接糾弾する言葉は見あたらない。彼ははじめエジプトのヘレナの語る話が信じられず、混乱をき すが、トロヤから連れて来たヘレナが空高く上って消えて ったと家臣か 聞かされると、すぐに眼前
レナを真実のヘレナと認めている。それに対してホーフマンスタールが描くメネラスは、トロヤ戦争での体験に深く傷つき、それが癒やしがたいトラウマとなって彼の内面に病的なまでの錯乱や葛藤を引き起こしている。たとえば第二幕でパリス 似た若者ダ・ウドを見ると、パリスがまだ生きている 錯覚して殺してしまうが、錯乱の後のメネラスはまるで夢遊病者のようにみえる。またヘレナの罪を許せない彼は、男性原理の象徴である剣によって彼女を そうと試みるが、彼女の美しさに魅せられてそれができないでいる。さらにアイトラからトロヤ ヘレナは幻で、眼前に今い 女性が真 だと教えられても容易に信じることが きず、 「永遠に若 女神のようで、私の妻にも似たあなたは誰なのだ
（
82）」とヘレナに向かって言う。
アイトラの用意した忘却の秘薬の力でアトラス山麓のオアシスでメ
ネラスとヘレナはともに一夜をすごしたものの、翌朝目覚めればメネラスはヘレナに対して再びよそよそしい感情を抱く。秘薬の無力を痛感し、メ の偽りの関係を続けることを断念し ヘレナは死を覚悟して ともに記憶を取り戻す薬を飲み、復讐のため刃を振り上げた夫に我が身を委ねようとする。この死 も恐れぬ自己犠牲的な行為によって、固く閉ざされていたメネラス 心に ヘレナへの愛の記憶が蘇り、最後 夫婦は和解する。ヘレナが記憶 取り戻す薬を飲むとは、現在だけを生きる女神アプロディーテーの末裔たる彼女が、記憶という人間の生の掟を受け入れる存在 なったとも解釈できる。ヴァーグナーの楽劇とは異なり、女性主人公 自己犠牲的行為が死ではなく生を誘導している。つまり 『影のない女』と同じく、 『エ
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ジプトのヘレナ』の目指す方向が生であり、社会的なものであることは明白である。
ヘレナが東洋、混沌、瞬間、不実を具現しているとすれば、メネラス
は西洋、秩序、持続、誠実を体現している。メネラスのヘレナとの心的葛藤 、アジア的乱婚制からギリシア的婚姻制を死守しようとする闘争でもある。 「よいか 女というものはひとりの男に尽くすもの。私は娘をそのように育てたいのだ
（
83）」と語るメネラスのきわめて父権制的な
言葉は、夫婦の貞節を基盤とする市民社会的結婚に対するホーフマンスタールの強い肯定的姿勢 表明していると言える。ホーフマンスタールは友人カール・ヤーコプ・ブルクハルトに てた手紙で、 「私にとって結婚とは気高いもの あり、本当に秘蹟のようなものです。
─
結婚の
ない人生など考えたくもありません
（
84）」と述べ、また別の書簡では、 「結
婚は高貴な制度で、われわれの惨めな存在の中で一枚岩でできた城のようにそびえているのです
（
85）」とも書いている。後期ホーフマンスター
ルの保守的姿勢にお て結婚とは、誠実で永続的な愛に基づく生の営みであり、混沌や無秩序から 間を守る気高い制度 である。
詩人のこのような結婚観は、家庭の幸福を何よりも重んじた作曲家
のそれにぴった 一致する。 『エジプトのヘレナ』においても、 『影ない女』や『インテルメッツォ』と同じく夫婦の愛と貞節の称賛が作品のテーマであり、これら三つのオペラはシュ ラウスの結婚三部作とも呼びうる。結婚をめぐる主題は、まず 影のない女』で童話の形を借りて夫婦愛が寓意的に描か 、次 シュト ウス夫妻 体験を再現したと言える『インテルメッツォ』では明朗 市民的喜劇の形で家
庭生活の喜びが強く肯定され、最後に『エジプトのヘレナ』では古代ギリシア神話の衣装を通して愛と貞節の関係が象徴的に考察されている。とりわけ、 『影のない女』と『エジプトのヘレナ』 おいては、女性主人公たちは夫へ 愛のためならば死を賭した犠牲的行為を敢行する。だが第一次世界大戦中から戦後の一九二〇年代に作られたこれら結婚三部作のいずれにおいても、依然として近代の市民社会的結婚観が称揚されているのであ 、その時代錯誤的印象はやはり否定しがたい。
　　六
　
『ナクソス島のアリアドネ』の場合と同じく、観客に作品についてより深く理解してもらうため、ドレスデンとウィーンでの初演に先駆けホーフマンスタールはエッセイ「 『エジプトのヘレナ』のために」を書いている。彼はこのエッセイの前半部分でこのオペラの創作にいたるまでの経緯を説明し、シュトラウスとの架空の対話形式を取る後半部分で作品の内容について解説している。その中でホーフマ スタールは 「私はドラマが会話のレベルで展開することを好みません。ドラマ 方法として目的のある を用 ることに疑念を抱いてい す
（
86）」と述べて、
目的を持った言葉から作られる心理的会話劇への強 不信感を表明する。ホーフマンスタールによれば、直接 な伝達からのみ構成される写実的な会話劇では現代の多様で把握しがたい生を捉えるこ は きず、それを可能とするのは多様な事象 象徴的に表現 神話である
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とされる。
もし現代が何かであるとすれば、それは神話的だと言えます。途方
もなく巨大な地平で展開される存在、数千年にわたる歴史、東洋と西洋の我々の自我への流入、測り知れないほどの内的広がり、荒れ狂う内面の緊張、 我々の生の特徴である一所不在性などを表現するために、私は神話的という以外 言葉を知りません。このような存在を市民的な会話劇で把握することは不可能です。神話オペラを作りましょう。それはあらゆる形式の中で最も真実なものなのです
（
87）。
神話を人間のきわめて多様な生を捕捉しうる最も有効な表現形式と
みなすホーフマンスタールのこのような神話観は、ヴァーグナーが『オペラとドラマ』 （一八五二年） 中で展開する神 論を想起させる。ヴァーグナーは神話の本質について次のように述べる。
人間にとって人間の姿が最も理解しうるものであるように、 実
にはまだ認識されていない自然現象の本質も、人間 姿に凝縮されることによってのみ理解できるものとなる。それ え民衆 あらゆる形成衝動 神話の中で、きわめて多様な現象の広汎な連関を極度に圧縮した形姿 形象化することに向かう。 （中略）想像力によって考えられ すべての現実をきわめて広大な範囲で らえ、明瞭で彫塑的な形姿に圧縮し 提示する能力を通して、民衆は神話において芸術の創造者となる
（
88）。
ヴァーグナーにとって神話とは、 「きわめて多様な現象の広汎な連
関を極度に圧縮した形姿に形象化」したものに他ならなかった。これはホーフマンスタールが語る神話観と酷似している。すなわち、神話オペラに向かう理由と姿勢において、意外にもホーフマンスタールとヴァーグナーのあいだには強い親近性が認められる。そして「 『エジプトのヘレナ』のために」の末尾でシュトラウスに対してタールが、 「神話オペラを作りましょう。それはあ ゆ 形式の中で最も真実なも です」と書くとき、そこには、市民的な日常生活を写実的な会話で描き、ツァイト パー（
Z
eitoper ）の先駆的作品とも言え
るシュトラウスの『インテルメッツォ』に対する大きな距離感と不信感を見て取ることもで よう。
だが神話オペラをめぐるホーフマンスタールの からの
影響を推測できる事実はこれだけにとどまらない。たとえば一九二八年四月九日付けのシュトラウスの手紙 よれば、 『エジプトのヘレナ』がドレスデンやウィーンで初演される以前からジャーナリストや演出家たちによって、台本におけ ヴァーグナー 楽劇との類似性が指摘されていた。それは言うまでもなく『エジプトのヘレナ』では、秘薬がドラマの進行 おい 重要な役割を果たしてい こと ある。ヘレナとメネ スが第一幕で飲む忘却の秘薬と第二幕で飲む記憶を取り戻す秘薬は、当然のことながらヴァーグナーの『神々の黄昏』第一幕の忘れ薬と第三幕の記憶想起の薬を連想させる。 においてジークフリートが飲む薬酒はブリュンヒルデへ 愛と深くかかわって
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いるが、愛と秘薬の深い関係性においては、やはり『トリスタンとイゾルデ』からの影響も無視できないだろう。ヴァーグナーの楽劇ではトリスタンとイゾルデは毒酒のつもりで愛の秘薬を飲み、そのことによってトリスタンでは名誉心によって、イゾルデでは憎悪によって抑圧されていた愛が一挙に表面に現れ、第二幕においてオペラ史上最長の愛の二重唱が延々と展開される。これに対して『エジプトのヘレナ』において主人公のふ り 飲むの 記憶を回復させる薬である。メネラス ヘレナへの憎しみの記憶が戻るこ は彼女 とっ 彼の刃にかかることを意味するが、死を恐れぬそのようなヘレナの姿に、メネラスにも彼女への愛の記憶 蘇る。つまり、メネラスも愛と憎しみの感情が表裏一体となっている点ではヴァーグナー イゾルデと同じ あり、しかも振り上げた剣をヘレナの眼差しを見て落とす場面 当然ことながら、 『トリスタンとイゾルデ』第一幕の「タントリ の歌」でイゾルデが語るふたりの最初の愛 体験を彷彿とさせる。また秘薬よる感情の劇的な変化が、時間に伴う人間 魂 変容を簡略化す 役割を果たしている点もヴァーグナー 楽劇と共通し る。
しかし四月三十日付けのシュトラウスあての返信で、ホーフマンス
タールは、秘薬をめぐるモチーフのヴァーグナーの楽劇からの影響強く否定している。そこでは、そ そ が秘薬 使用を新たに考案したわけではなく、彼もエッダやトリスタン伝説に依拠て台本を書いているとされ、さらに強い憤りを込めて次のようにも言われる。 「神話や伝説においては のような飲み物は、ホメロスのはか以前からインドやケルト、ゲルマンの伝説の た ところに存在す
るものです。そのようなことも知らない連中は本当に無教養な輩なのでしょう
（
89）。 」だがホーフマンスタールがどう言おうが、オペラの作
品中 秘薬が果た 役割において、ヴァーグナーの楽劇との類似性は明らかだろう。さらに『エジプトのヘレナ』の台本の表現方法においても、台詞における頭韻の頻繁な使用や、 『トリスタンとイゾルデ』第二幕の愛の二重唱を連想 せる簡潔 台詞など台本から 影響が充分推測できることはボルヒマイヤーが指摘している通りである
（
90）。
このようにはじめはオペレッタ風の軽快さを志向していた『エジプ
トのヘレナ』は、ホーフマンスタール自身 構想の変化によって次第に重い楽劇的性格を帯び いく。それに応じてシュトラウスも、 『 クソス島のアリアドネ 序幕で獲得したモーツァルト的な簡素な音楽から離れて「ヴァーグナー的な音楽 鎧」を再び身にまとう。こ ように考えれば、そうなった原因は作曲家よりもむしろ詩人の方にあると言うべきだろう。ボルヒマイヤーの言葉を借りれば、 「シュ ラウスのみならずホーフマンスタールも、ヴァーグナー 楽劇の模範から解放されていない。ホーフマンスタールの台本 総じてオペレッ や番号オペラの手本ではない
（
91）」とも言えるのである。
だがホーフマンスタールは、軽快なオペレッタから重厚な楽劇へと
神話オペラの構想を変更することによってシュトラウス 混乱させたのみならず、複雑でわかりにくい人物像によっても作曲家を当惑させたと考えられる。それはとりわけ女性主人公ヘレナについて言える。ホーフマンスタールが描くヘレナ像 お て特徴的な は、夫を誠実
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に愛するひとりの女性への変容の後にあっても、なお依然として彼女が女神として幽暗な原初の死 翳りをその背後に持ち続けていると感じられるこ だろう。ハーデスの支配する冥界からヘラクレスによって連れ戻され、沈黙したまま佇む妻アルケスティスの姿を見て思わず畏怖する夫アドメトスさながらに、過去 記憶を取り戻したメネラスの眼には、己の前に立つ妻ヘレナが死の国からの再来者、帰還者と映っているようだ。だからこそ ヘレナに向かって振り上げた剣を下ろしてメネラスはこう言う。
死して生ける者！生きて死する者！死すべ 定めにある夫が、かつてその妻を見たことがない眼差しで私はおまえを見る
（
92）！
このすぐ後においてもヘレナはメネラスによって、 「近き者で、近寄
りがたき者
（
93）」とも、 「永遠に同一なる者で、永遠に新しき者
（
94）」と
も撞着語法的に呼ばれる。すなわち、幕切れにおけ ヘレナは人間であると同時に女神であり、持続であると同時に瞬間であ 二重存在なので り、死と生の領域のはざまに佇んで静かに微笑するその顔は明るい生の方に向けられてはいるが その形姿の背後 は依然として底知れぬ死 闇が深々と広がって 。そしてこのような相反するふたつの位相がひとつの全体 して包括されている両義的事態を、ホーフ
マンスタールは神話的と呼びたいようだ。
ホーフマンスタールの覚え書きにこうある。
神話的なものの中では、あらゆるものがその反対の意味を含む両
義性を担っている。死と生、蛇の死闘と愛の抱擁、というふうに。それゆえ、神話的なものの中ではすべてのも が均衡の下にある
（
95）。
また別の箇所には次のように 記されている。神話的なもの。 （中略）より高い領域における神話的なも が、 『ヘ
レナ』において実現されている。 （中略）東洋と西洋の融和
（
96）。
東洋と西洋、不実なトロヤのヘレナと貞淑なエジプトのヘレナ、原
初の混沌たる闇にたえず回帰しようとする暗いヘレナと生や秩序を志向する明るいヘレナが、ひとりのヘレナの中に分裂や断絶 してではなく、ふたつの位相を保っ まま同時に内包され統合されている。このような事態をホーフマンスタールは神話的と呼ぶ。そしてそのような二重存在としてのヘレナをある ま の姿としてメネラスが愛を通して受容するとき、はじめて夫婦のあいだに和解が生ま るのである。だがこのようなヘレナの両義性やメネラ の心的変化 、観客に難解でわかりにくい印象を与えていることは否定できない。ホーフマンスタールが後にシュトラウスに、 「 『ヘレナ』では 特 きわめて心的で繊細な第二幕を劇場向きに処理すると う大きな負担をあ たの肩
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負わせることになりました
（
97）」と述べているのはおそらくそのことを
さしているのだろう。だがホーフマンスタールが、己の神話観やそれが投影されたヘレナ像 内包され 両義性についてシュトラウスに詳しく説明している記述は、 「 『エジプトのヘレナ』のために」にもふたりの往復書簡集にも見あたらず、また作曲家が神話オペラやヘレナ像に込められた詩人のそのような意図を正しく理解していたとも思えない。そこか 、作曲家に対する詩人の諦念を読み取るべきなのだろうか
（
98）。いずれにせよ、ホーフマンスタールは、次作『アラベラ』にお
いては神話オペラの高みからオペレッタ的世界へ降下する道を選ぶのである。
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る。花嫁ネメシスは花婿で誘拐者でもあるゼウスの追跡から逃れられず、彼女は鵞鳥に、ゼウスは白鳥になって交わった。だがケレーニイによれば、これは少女略奪であり、ゼウ の暴力的な情欲に屈したネメシスは、それゆえ永遠に憤怒する復讐者となった。ケレーニイは言う。 「ネメシ 産んだ娘の名はヘレネー（ヘレナ） る。不承不承ゼウスに嫁いだ母ネメシス、アルテミスにも似たこの母親から、ヘレネーはアルテミス 特徴と、絶えず略奪を被る誘因であるアプロディーテー的特性とを譲りうけた。だが略奪においても また非常
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に多くの人間を犠牲にした復讐においても、母の本性が繰り返されたに過ぎない。ヘレネーは、永遠に花嫁略奪に誘いをかけ、そのあとで復讐する若いネメシスなのである。 」 （カール・ケレーニイ『神話学入門』 （杉浦忠男訳） 、晶文社、一九七八年、一六五頁）
（
73）	H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	G
esam
m
elte	W
erke.	R
eden	und	A
ufsätze	III.	S.136..
（
74）	E
bd.	S.16.
（
75）		Z
itiert	aus:	E
va-M
aria	L
enz:	H
ugo	von	H
ofm
annsthals	m
ythologische	O
per	
"D
ie	ägypische	H
elena".	S.19.
（
76）	H
ugo	W
yss:	D
ie	F
rau	in	der	D
ichtung	H
ofm
annsthals.		Z
ürich	1954.	S.604.
（
77）	J.J.B
achofens	G
esam
m
elte	W
erke.	B
d.	III.	S.569.
（
78）	H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	G
esam
m
elte	W
erke.	D
ram
en	V
.	S.502.
（
79）	E
bd.	S.438.
（
80）	R
ichard	Strauss-H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	B
riefw
echsel.	S.603.
（
81）	E
bd.	S.603f.
（
82）	H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	G
esam
m
elte	W
erke.	D
ram
en	V
.	S.454.
（
83）	E
bd.	S.437.
（
84）		H
ugo	von	H
ofm
annsthal-C
arl	Jakob	B
urckhard:	B
riefw
echsel.	F
rankfurt	a.M
.	
1991.	S.209.
（
85）	E
bd.	S.267.
（
86）	H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	G
esam
m
elte	W
erke.	D
ram
en	V
.	S.510.
（
87）	E
bd.	S.512.
（
88）		R
ichard	W
agner:	D
ichtung	und	Scriften.	F
rankfurt	a.M
.	1983.	B
d.7.	S.153.
（
89）	R
ichard	Strauss-H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	B
riefw
echsel.	S.623.
（
90）		D
ieter	B
orchm
eyer:	D
as	T
heater	R
ichard	W
agners.	Idee-D
ichtung-W
irkung.	
S.349.
	
	
	
　ちなみに、ホーフマンスタールは頭韻について、エッセイ「ヴァルター・ブ
レヒトについて」 （一九二六年）の中で次のように述べている。 「子音の中で原初の音が響く。子音：頭韻は深い神秘に触れている。ルーネ文字がささやくのだ。 」 （
H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	G
esam
m
elte	W
erke.	R
eden	und	A
ufsätze	III.	
S.77 ）これはもちろん、 『オペラとドラマ』第三部におけるヴァーグナーの韻律
論を想起させる。
（
91）	E
bd.	S.343.
（
92）	H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	G
esam
m
elte	W
erke.	D
ram
en	V
.	S.488.
（
93）	E
bd.
（
94）	E
bd.
（
95）	H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	G
esam
m
elte	W
erke.	R
eden	und	A
üfsätze	III.	S.257f.
（
96）	E
bd.	S.623.
（
97）	R
ichard	Strauss-H
ugo	von	H
ofm
annsthal:	B
riefw
echsel.	S.648.
（
98）		
　たとえばチャールズ・オズボーンは『エジプトのヘレナ』のホーフマンスター
ルの台本を次のように手厳しく批判する。
	
	
	
　「 『エジプトのヘレナ』が最終的に不満足な出来の作品であるとすれば、その
責めは主にホーフマンスタールの複雑で中身のつまりすぎた台本にある。 （中略）音楽がなくても充分上演できるほど立派な劇作品というのは、オペラ台本としてはほめ言葉ではない。理想の台本作者とは 曲家に示唆を与える言葉を紡ぎ出せる詩人であり、作曲家のために前もって余りに多くのお膳立てをして作曲家の想像力を抑制し はならない。 『エジプトのヘレナ』のためにホーフマンスタールが用意した筋書き 余りに複雑で、作劇法が余りに自己完結的であるため、シュトラウスの想像力 そこから断続的に霊感を得るのがせいぜいだった。 」 （
C
harles	O
sborne:	T
he	com
plete	operas	of	Strauss.	L
ondon.	1992.	
S.143f. ）	
	
	
	
　これに対してアルフレート・アインシュタインは、ホーフマンスタールとシュ
トラウスの関係につい 次のように述べて、詩人を擁護している。
	
	
	
　「己がシュトラウスにとって何を意味していたかは、ホーフマンスタールは
いずれにせよきわめて正確に知っていた。もしホーフマンスタールと出会わなかったならば、シュトラウスはとっく 昔に大衆のレベ ま 下降 いただろう。ホーフマンスタールはたえずシュトラウスを自分自身の高みに引き上げた（シュトラウスが多くの機会でホーフマンスタールのた に同様のことをしたのもまた確かだ） 。シュトラウスは秘かに型にはまったも や「オペラ風のもの」を望んだ それ 乗り越えようと試みたが、シュトラウスは再びそれをこっそり取り込むやり方をいつも心得ていた。ホー
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ホーフマンスタールとＲ・シュトラウス
 
（四） 
│ 『エジプトのヘレナ』をめぐって
 
│ （三宅）
（25）
フマンスタールはヴァーグナーに感嘆し、彼によって達成された詩と音楽の構想の統一を羨んだ。だが彼はヴァーグナー心酔者ではまったくなかった。それに対してシュトラウス の様式を何とか克服しようとし が、そうできなかったと言う方がおそらくあたっていよう。 （中略）ホーフマンスタールは生涯にわた て、シュトラウスが「芸術的な問題においてより高いものやより豊かな可能性ではなく、より安易なもの」を選ぶ危険と闘った。 （中略）
 
 
 
　ホーフマンスタールがシュトラウスに感じていた好意や驚嘆にもかかわらず、
シュトラウス 一度もホー の期待に応えることはできなた。 （中略）ホーフマンスタールはいつも現在に いもの 求め、過去の遺産を背負っていた。シュトラウ ははるかに身軽で通俗的だっ が、はるかに力にあふれていた。ホーフマンスタールはシュトラウスを、 が決して思 つかず、自らの力では決して到達できないような領域へと導いた。 がシュトラウスも詩人を、作曲家の旺盛な生命力なしに 到達できない不滅の領域へと導いた。ふたりの共同 業の終わりに、つまり、ホーフマンスタールが彼の時代の観客を余りに過大評価した『影の い女』以後、また彼がシュトラウス自身に過剰に期待しすぎた『エジプト ヘレナ』以後、ホ フマンスタールは譲歩した。彼はシュトラウス ために『アラベ 』を書 作曲家のレベルまで自ら降りていった。 」 （
A
lfred E
instein: V
on Schutz bis H
indem
ith. Z
ürich/Stuttgart 
1957. S.131f. ）
